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J. S.バッハの作品における象徴的表現について
ーその段階的区分試案に対する美学的視点からの反省的吟味・検討-(続)
片岡啓一
第二章
J. S.バッハの作品における象徴的表現の方法に関する段階的区分試案についての美学的視点から
の反省的吟味・検討
私は、第一章において、音楽における象徴的表現の問題についての従来の私の研究内容を、現時点に
おける私自身の考え方に基づきつつ整理・集約を行った。そして、その論述の中において、種々の問題
点を解明するための仮説として、私は、私自身の発想に基づく<具体的イデー>について言及し、そ
の視点からすべての懸案についての基本的な見解を提示しておいた。本章では、第一章において示し
た私自身の見解に基づいて、従来の研究において私が発表した J.S.バッハの作品における象徴的表
現の具体的な方法に関する図式的な段階区分の内容についての反省的吟味・検討を行ってみたい。そ
れは、既にまえがきのところで言及したように、拙稿…カンタータ第196番<Der Herr denket 
an uns> (BWV 196)研究…の最終的結論の部分で提示したものであるが、その内容を本章の論
述を進めるにあたってまず最初に掲げておくことにするD
( 1 )情緒的なもの
(イ)総合的な全体の雰囲気によるもの(…大多数の人が共通して感じるこ
とのできる曲全体の基本的な気分…)
(ロ)人声及び楽器の音色によるもの
(ハ)模倣によるもの(…わずかの予備知識さえあれば、直観的に象徴内容
の理解が可能なもの…)
( 2 )形象的なもの(…象徴内容を楽譜の中に視覚的に描写したもの…)
( 3 )技術的なもの
(イ)平行進行の方法によるもの
(ロ)対比の方法によるもの
(ハ)反復の方法によるもの(…音型の反復及び歌詞の反復…)
(ニ)模倣の方法によるもの(…カノン及びフーガ…)
(ホ)変形の方法によるもの(…類似した旋律とそれに対応する歌詞の内容
から生じる意味深い相互関係…)
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( 4 )観念的なもの
(イ)リズム言語的なもの(…喜びのリズム・幸いな平安のリズム・厳かな
リズム等…)
(ロ)音型言語的なもの(…苦悩の表現・嘆息の表現・神の威光や玉の栄光
の表現等…)
(ハ)歌詞を想起させるもの
(ニ)数的なもの(…単純な数学的比喰・神秘主義的象徴・アルファベット
の文字を数と対応させる方法…)
前述した段階区分を<具体的イデー>の視点から反省的吟味・検討を行うにあたって、私はここで
以下にどのような筋道において論述を展開すべきものなのか、正直いって途方にくれてしまった。た
だ何らかのかたちでそれを行わねばならないとするならば、誠に不器用な方法ではあるが、段階区分
に示した内容を、その順番にのっとって一つず、つ検討を加え、最終的な段階でその検討内容を整理す
るというやり方に落ち着くしかないという気がした。前の段落を書いてからこの段落を書き始めるま
でに、約3週間程度の空白があった。その問、私自身の従来の具体的な作品研究の内容を再読しつつ、
いかに論述を展開すべきか考えあぐねていたのだが、結局のところ無能な私には、はぎれのよい考察
はとても不可能で、前述した方法で書いてゆくしかないと思うようになった。そのようなわけで、以
下の吟味・検討は、第三者にとってはうっとうしく稚拙な内容にならざるをえないという感じを否定
できないが、私の能力ではこれが精一杯なので、今後の論述方法にも読者の皆様には寛大な気持で対
処せられることをお願L、する次第である。
( 1 )の(イ)、即ち、情緒的なもので、総合的な全体の雰囲気によるもの(…大多数の人が共通
して感じることのできる曲全体の基本的な気分…)は、曲全体が醸し出す漠然たる気分であり、これ
を象徴の最初の段階として挙げることは、恐らく自然で妥当な考えであるように思われる。とはいえ、
音楽そのものが醸し出す全体的・基本的な気分などというものは、それを、意味内容として考えるこ
とが妥当であるかどうかということになると、なかなか微妙な問題であるという感じもするが、それ
を内在的象徴内容として考えれば何の問題もない気がする。ただ、象徴を作り出すのは人為的なもの
であることから考えると、大多数の人が共通して感じることのできる曲全体の基本的な気分といった
ところで、文化圏が異なれば象徴内容を理解することは困難になるし、たとえ同一文化圏でも時代が
異なれば必ずしも象徴内容の理解は可能であるとはいえなくなる。同様のことをシェーリングが指摘
していることは、過去の私の研究において既に触れたことである 3)が、彼の指摘を待つまでもなく、
それは自明のことであるといってよいであろう。そのような意味での限定の仕方は、文化の有り様と
いうものを考える時、あまりにも当然であるし、それによって、象徴の意義が薄れるということでは
決してない口
この段階の象徴を<具体的イデー>の視点から考えてみるに、意識的象徴も無意識的象徴も、ある
3 )拙稿:カンタータ第131番 IAus der Tiefe rufe ich， Herr， zu dir. J (BWV 131)研究(続) p.21を参照。
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いはそのどちらに属するか決めにくいような象徴4)も、すべてひっくるめての象徴的表現における基
盤の段階として把握することが可能であろう。そのような意味において、象徴的表現の具体的方法の
最初にこのような内容を考えるということは、美学的立場から吟味しでも妥当ではなし、かという気が
する。ただそれは、象徴の原初的基盤であると共に、象徴そのものが最終的にたどりつく全体像に結
び、つくものとして把握すべきものでもあって、この段階は、そのような意味における包括的な性格を
有しているということを充分に心にとどめおくべきであろう。
この次元の象徴は、実作品においても他の次元の象徴と一体化していることが往々にして認められ
た。カンタータ第196番においては、他の三つの次元の象徴が、しばしば情緒的なものと見事に一体
化していることが認められたし、カンタータ第4番でも、情緒的なものが観念的なものと一体となっ
ている場合が見出だされた。(これから述べることは、象徴的表現の方法のすべての段階に関係する
ことであるが、)音楽的象徴が具現化する際には、種々の象徴の方法が単一で認められることはか
えって少なく、むしろ何種類かの象徴の方法が、楽曲の部分部分において複合的に作用したり、一つ
のパ トのみをとってみても、複数の象徴的表現の方法が融合・合体している例がたびたび認められ
たことは、私が従来の研究において繰り返し述べてきたところである。私自身の区分の方法自体に問
題がある可能性は充分考えられるにしても、一方では、複数の象徴的表現の方法を複合的・相乗的に
バッハが用いていることはまぎれもない事実であり、それは美学的視点から考えても、極めて自然で
当然なことであると思われる 5)O なお、<情緒的なもの>という大枠の表現に関しては、気分とか感
情といった、ある種の漠然とした象徴内容を扱う際には、前述してきたことをわきまえておりさえす
えば、表現として適切であると考えてもさしっかえないであろう。
( 1 )の(ロ)、即ち、情緒的なもので、人声及び楽器の音色によるものについては、楽曲全体が
醸し出す音色は、結局人声あるいは楽器の組合せの如何によって現出し、それが、楽曲全体の基本的
な気分の表現に寄与するということからすれば、情緒的なものの枠の中にこの段階の設定をすること
は適当であろう。カンタータ第106番や同第196番等では、そのことについてバッハが慎重な配慮を行っ
たことはよくわかっているし、彼が、多くの声楽曲や管弦楽作品等において同問題を真剣に考えたで
あろうことは充分に推測できる。それは当然といえばあまりにも当然のことであるが、一方では、単
一の楽器のための作品とか楽器選択の決定が大変難しい抽象的な作品…例えばフーガの技法 (BWV
1080)…等においては、音色そのものと象徴との関係は希薄になることも事実なので、この問題はな
4)これは、本源的象徴とでもいったらよいもので、クオドリベット (BWV524)やカンタータ第196番等に認めら
れるものである。このようなものが往々にしてバッハの作品中に現出すること自体が、彼が音楽的天才であること
のあかしであるというふうにも考えることができる。
5 )曲の終結部において旋律・歌詞・和声等をエコーのかたちで反復する方法(カンタータ第106番の第 4曲・同第71
番の第 1曲・同第196番の第 5曲)は、シュピッタによれば、当時好まれた終結の方法であって、それは聴者に対
して楽曲全体の基本的な気分を伝えるものであるということなので、私は同五法を、この象徴の段階に属するもの
として考えた。当時の聴衆にとっては、これが聴き慣れた音楽的表現方法であるとすれば、シュピッタのいってい
ることは多分正しいであろうし、そのような見地からすれば、このh法を同段階の象徴的表現の方法として考える
こともさしっかえはないであろう。ただこれは、技術的なものの対比(あるいは反復)の志法とも一体となってい
るし、カンタータ第196番の場合は、エコーにおいてくamen>が3回反復されているので、そこではそれは、観
念的なもののうちの数的なものにも連係している。
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かなか複雑である。しかしながら基本的なところでは、人声あるいは楽器そのものの音色は、それ自
体がゲシュタルトであり内在的象徴内容であると考えることができるので、象徴の一つの段階、それ
も(1 )の(イ)に続く段階として音色を考えることはさしっかえないであろう。これは、考えよう
によっては(1 )の(イ)の中に含めてしまってもよいのではなし、かとも思われるが、(1 )の(イ)
の方は、音色以外の音高とか強弱とか速度とか拍子とかも間接的・総合的に関与してくるもので、音
色は曲全体の基本的な気分に直結はするが、それよりはほんの少し観念的・意識的傾向が強いものと
して象徴の段階を区別することは可能であり、<具体的イデー>の視点から考えてみても、音色は原
初的な段階の内在的象徴内容として把握することができょう。
( 1 )の(ハ)、即ち、情緒的なもので、模倣によるもの(…わずかの予備知識さえあれば、直観
的に象徴内容の理解が可能なもの…)については、カンタータ第71番第6曲の最初に現われるフルー
トの旋律が、(平和のシンボルである)鳩の鳴声を思わせるといったケースとか、あるいは、カンター
タ第4番第2曲の最終の行のシンコぺーション・リズムのフーガ主題のストレッタからは、打ち鳴ら
される鐘の響きが聞こえてくるといったケースに対して、この段階を設定したものである口この二つ
のケースは共に磯山雅氏(1946，. )の見解であって、同見解がどれほどの説得力を有しているかは
私自身も判断に迷うところであるが、仮にバッハがそのように意図していて、聴衆がそれぞれの部分
に対して、前以て鳩の鳴声とか鐘の響きというものを予備知識として持っていたとするならば、この
部分は、音そのものがそれを生々しし、かたちで模倣しているのだから、聴衆がその部分を聴くことに
よって、象徴内容をすぐさま思い浮かべ、ある種の情緒的な共通感情を想起することは可能であろう。
ただ、わずかの予備知識をある楽曲部分に対して有するということ自体は、内在的象徴の視点からす
ると、それがかえって本来の音楽聴、本来の音楽的象徴から遠ざかるものになる危険性を感じなくも
ないが、具体的イデーの複雑な様態とそれに基づいた有機的・総合的ゲシュタルト形成ということを
考えれば、観念的・知的なものをわずかに含んだ音楽的象徴内容としてこの段階を把握し、それを情
緒的なものの枠の最後のものとして考えることは、一つの見地として認めることができるように思わ
れるD これは、(1 )の(ロ)の音色の段階とも密接な関係があることは当然であるが、それが観念
的なものと一体となった新たな段階としてこの象徴をとらえることができる。その際、観念的・知的
な内容が表面に出るのではなく、それに基づいて醸し出される音自体の働きの方がここではむしろ重
要であって、これが情緒的なものの枠に入れられているのはそのような意味で理解すべきものであろ
う。前述した二箇所をこの段階のものとして考えることが適切かどうかということについては、恐ら
く賛否両論あって、なかなか難しいところであろう。しかしながら、バッハが他の作品のどこかで時々
同様の発想に基づきながら作曲を行った可能性は充分考えられることなので、象徴の段階のーっとし
てこの方法を設定することはさしっかえないことであると思われる。
( 2 )の形象的なもの(…象徴内容を楽譜のなかに視覚的に描写したもの…)については、従来私
が研究した声楽曲はいうまでもなく、それ以前に研究した<オルガン小曲集>(BWV 599 -644) 
中においても、この象徴の方法に相当する事例は非常に多く見出だされるものである。ところで、あ
る音型に視覚的な視点から何らかの意味を込めるという音画的な手法は、バッハの作品に限らず、当
時の他の多くの作曲家にも認められた作曲法における基本的な発想の一つで、あって、それは、当時の
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ドイツにおける作曲法、即ちムシカ・ポエティカ (musica poetica)におけるフィグーレンレーレ
(Figurenlehre)や、 16世紀におけるイタリアのマドリガリズム (madrigalism)等と密接に関係
している。従って、この発想そのものが、当時の文化的時代潮流の一つであるならば、バッハが用い
た形象的表現のうちで、どれが彼独自のもので、どれが他の作曲家にも認められるものであるかとい
うことの区別を探求する必要性も当然出てくるわけである。私が検討した範囲内でも、<オルガン小
曲集>に関する研究では、天使の動き・復活等の音型は、バッハ以外の作曲家も使用していたことは
わかっているし、形象的なもの以外の象徴の方法でも、音型言語的なものとして考えられる苦悩の表
現に用いられる半音階的下行は、いわゆるラメント・パスと呼ばれる旋律定型としてよく知られてい
たものであるし、技術的なものの模倣の方法によるものとして考えられるソプラノとパスのパートに
よるカノンが拘束の思想を表現するということも、当時の作曲家達にはよく知られていたことであっ
た。この問題に関する具体的で詳細な研究は、私にとっては将来の重要な検討課題の一つで、あるが、
ここでは、同問題についてはこれ以上言及することは差し控えたいと思う。
象徴内容を楽譜の中に視覚的に描写するという表現方法は、内在的象徴の視点、ゲシュタルトの視
点からすると、純粋の音響そのものとは殆ど何の関係もない象徴内容…静的・視覚的で観念的・知的
な象徴内容…が、音響の中に入ってくるわけで、本来形象的なものは音楽の象徴内容たりえないので
はなし、かという基本的な聞がここでは当然のことながら生じてくる。シュヴァイツアー(A.Schwei-
tzer 1875 -1965)は、彼のバッハ評伝において、音楽家には詩人と画家があって、詩的音楽の代表
者はヴァーグナー (R.Wagner 1813 -1883)であり、絵画的音楽の代表者はバッハであるというこ
とを述べている(第20章)が、彼のバッハ観からすれば、形象的表現はバッハ音楽の本質であるとい
うことになり、彼の主張する音言語の規定も、そのような固定的・絵画的なバッハ音楽の特質に着目
してのことであった。バッハの音楽にそのような絵画的要素が顕著に認められるということは、先に
述べた当時の作曲法との関係において、又、シュヴァイツアー自身の指摘自体において、充分に確認
されうる事実ではあるが、その事実自体がバッハ音楽の超時代的・超地域的普遍性や魅力とどのよう
な関わりがあるかということを考える時、我々は何となく大きな壁あるいは迷路の前に立たされたよ
うな気分になる。バッハの音楽を聴く時、そのような意味での絵画的象徴の内容を知っていることと、
知らないままでいることとの間に、音楽的感動の差が果たして生ずるものなのかということを自問自
答してみると、そのようなことを知らなくとも音楽的感動・音楽聴には何のさしっかえもなく、むし
ろそれを単なる知識の次元で知るくらいなら、知ること自体がバッハ音楽を聴くことの妨げにさえな
る危険もあるように感じられる口そのようなことからすると、たとえバッハ音楽に形象的・固定的観
念が多々内包されているせよ、美学的視点からすれば、それを価値あるものとして認めることは大変
に難しL、。しかしながら具体的イデーの立場からすると、以上述べた疑問を内包しつつも、絵画的要
素が単なる知識の次元にとどまるのではなくて、内在的象徴と有機的に融合した場合、それはゲシュ
タルトのー要因として、生きた音楽聴に直結するものとなる。事実、バッハの音楽における絵画的要
素は、多くの場合、無意識的な層から樺然と沸き出た音響自体と見事に一体化したものであることを
私自身は感じるし、そこにおいてこそ、象徴における形象的なものが真に音楽的なものとしても生き
てくるわけであって、そのような象徴の方法が音楽的なものとして苦もなく生かされるところに、逆
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にバッハの偉大さと天才性が垣間見られるのではないだろうか。
カンタータ第196番の第 1曲と第3曲では、天使が飛びかう様や天使が祝福を与えている様が認め
られ、既に言及した<オルガン小曲集>中の天使の動きとも連動するものとして大変興味深い。そこ
では、形象的なものが、観念的なもののリズム言語的なものと一体となっていることが認められるが、
一方では、同曲の第4曲には、ハ長調の分散和音が4オクターブ下行することによって、主の祝福が
下される様を表現している部分があり、そこでは、形象的なものが情緒的なもののうちの模倣の方法
によるものと一体となっていることが認められる。両者は共に形象的な発想が基本になっているとは
いえ、それが他次元の象徴の方法と一体化することによって、内在的象徴と融合しようとしている状
況がそこに認められるような気がする。同様のことは、カンタータ第4番においても認められ、その
第2曲では、形象的なものが観念的なもののうちの歌詞を想起させるものと見事に結び、ついてお.り、
ある意味では、音楽における音響そのものから離れる方向で象徴の方法が融合すればするほど、その
ようなことを可能ならしめるバッハ自身の精神的な円熟と作曲技術における錬磨の深さが実証されて
いるように私には感じられるのである。
私は、彼の象徴的表現の方法で、人間の死という最も根源的な出来事に対して、極めてはっきりと
それを表現している箇所をこれまでの研究において確認することができた。それは、<オルガン小曲
集>中の18番 (BWV524)の13小節と25番 (BWV622)の7，. 8小節であり、その部分は両方共
<死>について述べており(…勿論<オルガン小曲集>であるから、実際に歌詞はついていない
が、コラ ル旋律によってそのことが明らかなのである。…)、音楽はそこで急に静かなものとなり、
しかもそれに、(シュヴァイツアーの考え方に従えば、)喜びのモティーフが直結しているのである。
この二つの部分は死についてのバッハの考えをはっきりと示すものである。又、カンタータ第106番
第2曲の一番最後の小節で、は、全声部・全楽器が沈黙している。この沈黙は、閣に包まれた恐怖の静
寂ではなくて、安らけき死の静寂を表現したものであり、バッハにとってなくてはならない 1小節で
あった。<死>を休止符によって表現するというこの方法は、象徴の方法としては基本的には形象的
なものであろうが、それは、情緒的なものとも技術的なものとも観念的なものとも深く一体化してい
て、それだけにバッハの死についての音楽的表現は、あまりにも単純でありながら、その意味すると
ころは無限に深く、時代・地域を問わず、すべての人間に対して強く訴えかけてくる力を有している
ように思われる。
形象的なものを情緒的なものの次の段階に置くという考え方は、その発想の基盤が音響そのものと
かけはなれているということからすると、美学的立場からすれば問題があるようにも感ぜられる。た
だ、その次の段階の技術的なものが、極めて精神的内容が濃密なものであることを考えると、(1 ) 
と(3 )の間に形象的なものを設定することは、一つの見地からすればさしっかえはないであろう。
その際、前述してきた諸々のことをよく自覚しつつ、形象的なものといっても場合場合に応じて様々
な有り様があるのだということも深く把握しておく必要があるであろう。音画的発想というものは、
あくまでもそれが音楽そのものとして生きる時にこそ、豊かなゲシュタルト・豊かな内在的象徴内容
たりうるのだということを我々は充分念頭に置いておくべきである。
( 3 )の(イ)、即ち、技術的なもののうちの平行進行の方法によるものについては、カンタータ
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第196番の第4曲の後半におけるテノールとパスの 6度の平行進行のことを具体的には考えているも
のであって、そこではそれが感動的な柔和さをたたえたものとしての表現に寄与している。これは、
音程が感覚に与えるものを前提とした作曲技法のーっとして考えることもできるが、その部分全体の
響きからすると、それは、情緒的なもののうちの総合的な全体の雰囲気によるものの一部として考え
ることもできる。(3 )の(イ)ではあっても、それが(1 )の(イ)となっているこのケースは、
( 2 )の形象的なものに比べて音響そのものによりいっそう近いということからすれば、考えように
よっては、(3 )の(イ)と(2 )とは象徴の段階を逆転させた方がよいのではなし、かとも感じられ
る。(2 )は、そのようなことからすると、(3 )の(ニ)、即ち、技術的なもののうちの模倣の方法
によるものの最初の段階に入れたほうがよいのではなし、かという思いがここまで論述を進めてきて私
の頭のなかに浮上してきた。というのは(2 )は、作曲技術のーっと考えることはさしっかえないし、
内在的象徴の視点からした時、(3 )の(ニ)の最初の段階に位置づけることが適当のように思われた
からである。この問題についてはここで結論を出すことは控えて、最終的な考察の段階で考えをまと
めることにしようと思う。いずれにせよ、技術的なものの大枠のなかで、は、最初の段階に平行進行の
方法によるものを設定することは、前述した内容からしてもさしっかえないことであろう。
( 3 )の(ロ)、即ち、技術的なもののうちの対比の方法によるものは、私がこれまでに研究して
きた声楽曲の中では、極めて多くの部分において認められるものである。対比の方法には、大きく分
けて二つのケースがある。一つは、同時平行的対比とでもいったらよいもので、同時に二つの声部が
対照的な感情とかある種の密接な対応関係を保持しつつ 2重唱を行う方法(カンタータ第131番第2
曲・カンタータ第106番第 3曲等)であり、もう一つは、前後関係における部分強調的対比とでもいっ
たらよいもので、ある歌詞をメリスマティックな方法で歌って強調したり、同一の歌詞を全声部が同
時に歌って強調したり、小合唱と大合唱が交代したり、声部のみの合唱と同じ音楽を楽器を加えて一
層強調したりといった方法である。この二つのケースでは、同時平行的対比の方が、観念的次元との
結び、つきがやや強いと思われるので、細分化の時は、同方法を後に位置づけるとよいであろう。メリ
スマティックな唱法は極めて多くの部分において認められるが、その方法が単独で用いられることも
あれば、同旋律に調性が間接的に関与する場合(クオドリベット…BWV524…中で、 wanken…動
揺する…の歌調を不安定な調性のもとにメリスマティックに歌っている例)とか、それが同時に観念
的なもののリズム言語的なものや数的なものと一体となっている場合(カンタータ第196番の第2曲
・第3曲・第5曲)とか、形象的なものとリズム言語的なものがメリスマティックな唱法と一体となっ
ている場合(カンタータ第196番の中間部の歌詞における興味深い唱法)等、メリスマティックな唱
法の中にその他の象徴的表現の方法を融合させている場合も認められる。
部分強調的対比の方法のうち、メリスマティックな唱法以外については、個々の方法を更に細分し
て説明する必要もないと思われるので、ここでその一つ一つについて具体例をあげることは省略する
ことにする。この対比の方法は、音響そのものと直結する感じも相当強いが、一方では観念的な方向
への志向もある程度認められる。そのようなことから、この方法を(3 )の(ロ)として設定するこ
とはさしっかえないであろう。
( 3 )の(ハ)、即ち、技術的なもののうちの反復の方法によるものの中で、一番顕著でバッハの
一町一
意図がはっきりしているものは、ある一定の音型をコンティヌオ声部やパス声部で反復するオスティ
ナートな技法を用いることによって、その楽曲の有する一定の思想や感情等を繰り返し強調しようと
する方法である。この場合は、ある一定の音型自体に既に特定の気持が込められていることが前提条
件であるから、それは往々にして、(4 )の(イ)や(ロ)、即ち、観念的なもののうちのリズム言語
的なものや音型言語的なものと一体となっていることが多い。この技法は、カンタータ第131番の第
4曲やカンタータ第106番の第3曲のコンティヌオ声部に認められるし、又、<オルガン小曲集>の
パス声部にもたびたび認められた…同曲集中の 5番 (BWV603)・8番 (BWV606)・14番 (BWV
612)・17番 (BWV615)・26番 (BWV624)・32番 (BWV630)・38番 (BWV637)・45番 (BWV
644)…D その他音型の反復に関しては、カンタータ第4番の第2曲の終結部でヴァイオリンがそれ
までの 3度音程にかわって朗らかな 8度の跳躍を投げかけあう部分があり、これも反復の象徴的表現
として理解することができる。ただこの部分は、対比の発想とか観念的次元の発想ともつながってお
り、そのような発想との一体化のもとに反復の方法が用いられている。一方、歌詞の反復とは、ある
決まった音型ではなく、ポリフォニックな旋律の絡みの中に同じ歌詞を繰り返すことによって、その
歌詞の内容を強調する方法であって、カンタータ第196番第4曲に認められるものであるが、このよ
うな方法はとりたてて象徴的表現の方法と考えるのは少し大げさな感じがしないでもない。そのこと
を承知のうえで、この方法も反復の一つの方法として考えることも別にさしっかえはないであろうが、
これは発想としては、総合的な全体の雰囲気によるものと一体化したものとして考えるべきであろう。
この反復の方法は、音響そのものとの関係も強いが、一方では知的・観念的な世界とのつながりも強
く感じられるので、対比の方法の次に同方法を置くことはさしっかえないと思われる。
技術的なものについては、私は五つの方法を挙げておいた。この五つの方法の順番に関しては、美
学的視点からすれば、すべてが作曲技法の象徴的表現への適応ということでは同一の次元であるので、
いずれの方法を先にするかということは、あまりこだわる必要もないであろう D ただ、あえて考える
とすれば、技法的に容易なものから難解な方法に向かつての配列方法等は、技法そのものの視点との
兼ね合し、からしても適切ではないだろうかという気がする。そのことからすれば、反復の方法による
ものまでの配列はこのままでよいとして、その後の模倣の方法と変形の方法は、順番を逆にした方が
よいのではなし、かという気持も起こる。しかしながら、その示さんとする意図からすると、変形の方
法によるものは極めて観念的な次元の発想との関係が濃い感じもして、どちらを先に置くかを決定す
ることはなかなか難しいようにも思われる。結局のところ、<具体的イデー>の視点からしても、こ
の配列については、現在のままで考えてとりたててさしっかえになるようなことはないのではなかろ
うか。
( 3 )の(ニ)、即ち、技術的なもののうちの模倣の方法によるものについては、カノン及びフー
ガの技法がそれに相当する。カノンとかフーガは、技法そのものが関係・模倣・拘束・支配・従属等
の観念を内包していることは自明のことであり、バッハはそれらの諸観念をキリスト教の精神と照応
させて、多くの曲において同技法による象徴的表現を行った 6)0 <オルガン小曲集>では、 2番
6 )カノンの技法と象徴的表現との照応関係については、既に私の従来の研究で触れたことであるが、シェー リングが
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(BWV 600)・10番 (BWV608)・20番 (BWV618)・21番 (BWV619)・2番 (BWV620)・26
番 (BWV624)・31番 (BWV629)・35番 (BWV633)の8曲においてカノン技法が用いられてい
るが、それらはすべてある一定の思想と結び、つけて作曲されていることがわかる。即ちそれらは、イ
エス・キリストと主なる神、神と人問、悪魔とイエス・キリスト等の間における前述した諸観念の表
現である。又、カンタータ第71番の第3曲の順列フーガは、神が与えた錠を象徴し、同作品の第7曲
の順列フーガは、皇帝の威光は、厳格な神の提に従うことによって始めて成り立ちうるものであるこ
とを示したものであると解釈できる。あるいは、カンタータ第196番の第2曲の順列フーガは、主な
る神と人間との強い鮮を象徴したものと解釈することも可能であろう。ただバッハの場合、カノンや
フーガの技法がそのような象徴的表現意図を伴っていない場合も認められるのであって、例えば、彼
の最初の声楽作品と考えられるカンタータ第131番の第1曲の2重フーガ的な処理・同第3曲の順列
フーガ的な処理・同第 5曲の 3重フーガの手法は、それによって何らかの象徴内容を表現する意図は
殆ど感ぜられず、むしろ音楽的な表現効果をねらって、自己の作曲技術を誇示するために、多少強引
なかたちでフーガ処理を行ったにすぎないと思われるし、カンタータ第196番の第5曲の 2重フーガ
も、とりたてて象徴的表現を意図しているものではないように感ぜられる。同様のケースは他にも多々
見出だされることであろうが、一方では、バッハがカノンやフーガの技法に象徴的表現の意図を込め
たと思われる場合も、これ又非常に多く見出だされることであろうし、バッハの精神の基本的な発想
としてこのような模倣による象徴的表現の方法は、若い頃から確実に存在し、それが晩年に近づくに
したがって、一層多様で複雑かっ鰍密なかたちに深められていったことは確実であろう(…とりわけ
彼の晩年の作品では、同方法が数的な象徴と一体となっている感じが強い。…)。この模倣の方法に
よるものは、技術的なもののうちでは、最も知的で論理的性格が強いものなので、変形の方法による
ものと、どちらを先に配列すべきかについては、既に前述した通りなかなか決定することが難しいが、
作曲技術における難易度の視点ではなく、観念的次元とのつながりの濃さという視点からすれば、今
のままの配列でさしっかえないという気がする。
( 3 )の(ホ)、即ち、技術的なもののうちの変形の方法によるものというのは、カンタータ第71
番の第2曲において、ソプラノのコラール旋律と類似した旋律を変形させて部分的に提示することに
より、両者に付せられた歌詞の意味深い関係を暗示するもので、従来私が研究した作品中では、この
方法はその 1箇所のみにおいて認められた。同様の方法は、多分バッハの他の作品中に見出だされる
こともあると思われるが、それほど多用されるものではないであろう D この変形の方法は、広義な考
え方をすれば、模倣の方法によるもののーっとして把握することは多分可能であろう。既に述べてき
たこととして、私は、形象的なものを模倣の方法に含める考え方を示したが、形象的なものと変形の
方法によるものをすべて模倣の方法によるものに吸収してしまえば、象徴的表現の方法の段階区分は
かなりすっきりするような気もするD いずれにしても変形の方法は、音そのものの響きと歌詞との両
者が一体となって現出する象徴的表現方法であって、同方法を独立させて考えるとすれば、その場
そのことを論述している。彼の論文「バッハと象徴 とりわけ彼のカノンの象徴的表現について一J (Bach und 
das Symbol. Insbesondere die Symbolik seines Kanons.) PP. 40 -63を参照。
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合には、美学的な視点からしてもそれをこの場所に位置づけることはさしっかえないであろう。模倣
の方法にこの方法を吸収するか否かについての結論は、ここでは留保することにする。
( 4 )の(イ)、即ち、観念的なもののうちのリズム言語的なものについては、彼の作品の極めて
多くの部分にそれが見出だされるものであって、これは私が、基本的にはシュヴァイツアーの主張す
る音言語の一部を、リズム言語の系統と音型言語の系統の二つに分けて考えたものである。このリズ
ム言語的なものの語根となるものとしては、喜びのリズム(j刀)にしろ、幸いな平安のリズム
cym J)にしろ、厳かなリズム(刀)にしろ、人間ならだれしもが基本的に有している感情の
揺れ動きと一体となった肉体のリズムと自然なかたちで融合しており、それをノ《ッハは、作曲に際し
て若い頃から老年に至るまで一貫して体系的・意識的に使用した。このリズム言語的なものは、バ
ロック音楽全般のリズムの有り様ということから考えると、他のバロックの作曲家達も同様の意識を
持って作曲にあたった可能性も充分考えられる。このことについての具体的・実証的な研究・考察は、
私にとっては将来的な課題の一つで、あるが、バッハがこのようなことを行った背景には、当時の音楽
文化状況等が大きな基盤となっているであろうことは推測するに難くはない D ただ、バッハほどそれ
を体系的・意識的に象徴的な表現の意図と結び、つけて音楽を作った作曲家は恐らく殆ど認められず、
そこにバッハの天才性のあらわれを感じることができるのではないだろうか。このような語根として
のリズムには、その時々の状況に応じて、音程・調性・強弱・音色・リズム的融合等が複雑にそれに
関与することによって、極めて微妙な人間の思想・感情のひだ等が見事に描き出されている口リズム
言語的なものは、ある種の観念、との一定の結合を前提としていることからすると、内在的象徴の視点
からすれば、美学的には問題点を内包していることは事実である。ただそれが、前述したように音響
そのものとしても、人間の生理的なあり方との融合の度合が強く、そのような意味において、<具体
的イデー>に照らしてこの方法を観念的なものの最初に位置づけることはさしっかえないであろう 7)。
( 4 )の(ロ)、即ち、観念的なもののうちの音型言語的なものについては、事情は前段で述べた
リズム言語的なものと同じである。苦悩の表現(数個の音符が半音階的に下行する音型)・嘆息の表
現(半音下行の 2音をスラーでつなぎ、それを反復したり、場合によっては単独で用いたりする方法)
・神の威光や王の栄光の表現(長3和音を分散和音にして演奏する方法)等は、(嘆，息の表現につい
ては確認していないが、)多分すべて当時の作曲家達には知られていた象徴的音型表現の方法である。
バッハはそれを、前段で挙げた音楽の諸要素等をここでも微妙に関与させっつ、統一的見地から見事
に音楽化しているが、音型言語は美学的視点からしてリズム言語同様に音響そのものの響きとの結び
つきが自然であり、観念的とはいえそのような意味における音楽的説得力を強く有している。ここで、
リズム言語と音型言語の両者を比較してみると、前者は文化圏・時代等が違っても相当普遍的に共感
できる側面が強いのに対して、後者は文化圏・時代等の制約を受ける度合いが少なからず大きいよう
な感じがする。そのようなことからすると、<具体的イデー>の視点からして、音型言語的なものを
リズム言語的なものの次に位置づけることは適切であろう。とにかくこの両者は、バッハを取り巻く
7)リズム言語的なもののー部は、カンタータ作品の場合は、メリスマティックな歌唱(対比の方法)の旋律中で用い
られることもたびたび認められた。
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音楽文化の基盤と強く関係しているという点において、かなり精神的な要素が感じられ、それが一つ
のパターンとしてバッハの中で生かされたという意味において、観念的なものの枠に入れることは妥
当であると思われる。
ただここで紹介したようなリズムや音型が登場する時に、それらがすべてそれぞ、れの語根の観念に
つながると考えることも、これ又危険なことである。例えば、カンタータ第71番の第4曲では、m
のリズムの繰り返しが登場するが、それは、喜びの感情ではなくて、その部分の歌調とか速度の関係
からして、太陽と星の規則正しい運行を象徴したものとして解釈できるし、又、多くの世俗器楽曲等
において、リズムや音型の語根的なものが何ら象徴的な意図を有さずに作曲されている例も大変多く
見出だされることであろう。我々としては、そのようなことも充分わきまえた上で、バッハの作曲の
基本的な発想のーっとして、リズムや音型の語根を象徴的な表現との関係において使用するという考
えが確実に存在したということを認めざるをえない。
( 4 )の(ハ)、即ち、歌詞を想起させるものについては、カンタータ第131番の第 2曲と第4曲に
おいて、コラールを歌うことによって聴衆に一定の感情を起こさせたり、第2曲において、ある歌詞
を歌った旋律を後で楽器が演奏することによって同歌詞の内容を想起させる方法を考えている。ある
いは、カンタータ第196番の第 l曲では、先に楽器である動機を演奏し、後で、それと同じ旋律で歌
詞がついたものを演奏することによって、最初の動機に象徴的意味を込める方法があり、これも歌詞
を想起させるものとして考えることができる。コラールを歌うことによって聴衆に一定の感情を想起
させる方法は、最初は歌詞を想起させる方法として私は考えたが、これはそうではなくて、独立した
象徴の段階区分として「コラール歌唱によって共通感情を想起させるもの」を考え、それを(1 )の
(ハ)の段階に設定するべきであろう。(1 )の(ハ)の象徴によるものは、(1 )の枠の最後、即ち、
( 1 )の(ニ)として設定すれば、<具体的イデー>の視点、からして適切な段階区分になるものと思
われるD それ以外が歌詞を想起させるものとして、この位置に独立して設定することができょうが、
これは、広義な考え方からすれば、技術的なもののうちの模倣の方法によるものに吸収させてしまう
ことも可能であろう。しかし、その方向で考えることにはいささか無理もある気もするので、(4 ) 
の(ハ)は、以上の訂正を踏まえた上で、このままのかたちにとどめておいた方がよし、かもしれない。
この方法はかなり知的・意識的なものであって、音楽聴としては内在的象徴としての作用は殆ど認め
られなし、かもしれないが、<具体的イデー>の視点からして、この段階に同方法を設定することは適
切であると思われる。
( 4 )の(ニ)、即ち、観念的なもののうちの数的なものによる象徴は、音楽の響きそのものから
は殆ど何も感じとることができない知的・観念的象徴の方法である。私は、数的なものの中身として、
単純な数学的比喰・神秘主義的象徴・アルファベットの文字を数と対応させる方法の三つを掲げたが、
単純な数学的比喰とは、世俗的な次元における日常的な数で、それを音楽の中に種々の方法で取り入
れたもののこと、神秘主義的象徴とは、キリスト教における重要な数字… 3・6• 7等、あるいは、
聖書の第何章・第何節といった部分を指定する数その他…を音楽の中に込めたもののこと、そしてア
ルファベットの文字を数と対応させる方法とは、バッハをB(2) +a (1) +c (3) +h (8) 
=14と数えるような方法で、そのようなかたちで、 Bach(14)・J.S. Bach (41)といった自分の名
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前とか、他の作曲家の名前(例えば Handel)とか、イエス・キリストとかクレド等を数字に換算
して、それを音楽の中に取り入れる方法のことであると考えればよいであろう。この方法には、バッ
ハは若い頃から関心を持っていたが、熟年を経て老年に至るにつれて、同方法はその徹密さ・複雑さ
・深さを増大させてゆく口音楽と数との関係を重視する考え方は、ヨーロッパのみならず、世界の各
地で大昔より認められることであるが、バッハもそのような文化的・歴史的基盤を背景に持ちながら、
自己の数的象徴の職人的な錬磨に心を込めたのであった。数を音楽の中に取り入れる際には、具体的
にはそれは、音符や小節の数、テーマの数、あるいは拍子の数その他と、前述した内容とが正確に照
応している様子が彼の多くの作品において認められる。バッハの意図からすれば、作品は神の前に差
し出すものであるから、作品に込められた数が音楽の響きとしては聴き手にとって全く理解できなく
とも、そのこと自体はある意味ではどうでもよかったのである D 内在的象徴の内容とは最も離れたと
ころに位置する数的象徴は、観念的なもののまさしく最後に位置するものであって、<具体的イデー>
の視点からして、その位置づけ・存在意義は当然認められるものであり、我々も数的象徴の重要性を
深く考えつつ音楽の本質に迫る努力をすべきであると思われる。
さて、バッハの音楽における象徴的表現の方法に関する私自身の段階的区分試案の内容についての
一つ一つの項目を、<具体的イデー>の視点から反省的吟味・検討を加える作業は、前段までの論述
において一応一段落した。ここでは、これまでの検討を通じて浮上した問題点を整理して、その結果
を、<具体的イデー>の視点からも通用する象徴的表現の段階的区分試案として図式的なかたちで提
示することによって、当論文並びに従来から継続させてきた同問題に対する私自身の研究の結論にし
たいと思う。
これまでの検討の結果浮上してきた問題点は、最終的には以下のように集約されよう。
①( 2 )の形象的なものは、(3 )の技術的なもののうちの模倣によるものの中に吸収してしまった
方がよいのではなし、かと思われる。というのは、(2 )は、当時の音楽文化的背景を考えた時、技
術的なものの枠内で考えることは極めて自然であるし、<具体的イデー>の視点からしても、段階
的区分の位置としてその方が適切であると思われる。これによって、観念的なものは(4 )ではな
く(3 )になる。
②( 3 )の(ホ)、即ち、技術的なもののうちの変形の方法によるものというのは、(これまで結論を
留保してきたが、)やはり、技術的なもののうちの模倣の方法によるものに吸収してしまった方が
ょいと思われる。同方法は、かなり複雑で知的な方法なので、模倣の方法のうちでは最後の段階に
位置づければよい。その際、他の区分の表現に合わせるかたちで、<変形模倣>と記入することに
する口
③( 4 )の(ハ)、即ち、観念的なもののうちの歌詞を想起させるもののーっとして、私は、うっかり
して、コラールを歌うことによって聴衆に一定の感情を想起させる方法を位置づけてしまっていた
が、これは私自身の誤解であった。同方法については、「コラール歌唱によって共通感情を想起さ
せるもの」として、それを情緒的なものの 3番めの段階…(1 )の(ハ)…に位置づけ、(1 )の
(ハ)の模倣によるものを(1 )の枠の 4番目の段階…(1 )の(ニ)…に設定しなおすとよいで
あろう。<具体的イデー>の視点からして、そのような段階区分が最も順当であるように思われる。
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以上の 3点についてであるが、①については、その通りであると思われるので、模倣の方法の中に
形象的なものを吸収させることにしたい。その際同発想は、模倣によるものといっても、カノンやフー
ガとは全く異なった音符の視覚的形象化によっている。ここで両者を比較した時、<具体的イデー>
の視点からすれば、観念的なものとの関係は後者(カノンやフーガ)が強いと思われるので、模倣の
方法の中では、形象的なものを先に位置づけようと思う。②と③についても、やはりその通りだと思
われるので、そのようなかたちで図式的区分を行いたいと思う。
本章の吟味・検討の中では、具体的に楽曲名等も挙げつつかなり細かく長々と論考を進めてきた。
その問、微妙で複雑な問題点については、その都度言及してきたわけであるが、結論の部分では、訂
正すべき 3点のみを示し、それ以外についてはあえて重複して言及することはしなかった。これは、
私としては、重複言及によって繁雑さが増すことはかえってよくないと思ったからである。それでは
ここで、以上の記述に基づいて、バッハの音楽における象徴的表現の図式的段階区分の手直し案を、
本論文の結論として提示しておくことにする。
( 1 )情緒的なもの
( 2 )技術的なもの
( 3 )観念的なもの
(イ)総合的な全体の雰囲気によるもの(…大多数の人が共通して感じるこ
とができる曲全体の基本的な気分…)
(ロ)人声及び楽器の音色によるもの
(ハ)コラール歌唱によって共通感情を想起させるもの
(ニ)模倣によるもの(…わずかの予備知識さえあれば、直観的に象徴内容
の理解が可能なもの…)
(イ)平行進行の方法によるもの
(ロ)対比の方法によるもの一「一 (a)部分強調的対比
L_ (b)同時平行的対比
(ハ)反復の方法によるもの一寸一 (a)歌詞の反復
L_ (b)音型の反復
r-(a)形象的なもの
(ニ)模倣の方法によるもの一寸 (b)カノン及びフーガ
L_ (c)変形模倣
(イ)リズム言語的なもの(…喜びのリズム・幸いな平安のリズム・厳かな
リズム等…)
(ロ)音型言語的なもの(…苦悩の表現・嘆息の表現・神の威光や王の栄光
の表現等・・・)
(ハ)歌詞を想起させるもの
(ニ)数的なもの(単純な数学的比喰・神秘主義的象徴・アルファベットの
文字を数と対応させる方法…)
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あとがき
バッハの音楽における象徴的表現に関する美学的立場からの反省的吟味・検討は、今回の研究を
もってとりあえず最終結論にたどりつくことができた。この研究では、自己の思索を深め、ある種の
思想としての熟成を期待するに急なあまり、参考文献を極めて限定するかたちでここまでやってきた。
その結果、音楽における象徴的表現に関する私自身の基本的立場のようなものは、かなり確立された
実感をもつが、思索の拠り所とする資料があまりにも貧弱であったので、その点についての論文とし
ての欠陥は、相当ひどいものがある。そのようなことから、今後は、これまでにある程度確立された
私自身の思想基盤をより確固たるものとするための文献資料にできるだけたくさん目を通して、少し
でも専門的説得力を増す力を、自分自身身にっけなければいけないであろう。今後の道のりを考える
と気が遠くなるが、少しずつ自己の知見を客観的な次元で広げてゆくことができるよう努力したいと
思っている。
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On Symbolic Expression of J. S. Bach's Works 
-Reflective Examination and Investigation from the Aesthetic 
V iewpoin t abou t a Ten tati ve Plan of its Phasic Classification-
Keiichi KA T AOKA 
In my previous studies of symbolic expression of J. S. Bach (1685 -1750) 's vocal-
works in his Muhlhausen -days， 1 tried to classify the concrete method of symbolic 
expression of his music. And 1 showed a list of it in my study about the cantata No. 
196 (BWV 196)…A Study of the Cantata No.196 < Der Herr denket an uns> (BWV 
196) (Commemoration Volume of the Founding of the Faculty of integrated Arts and 
Sciences， The University of Tokushima， Japan， PP. 187 -207 1987)…. 
When the tentative plan was made by my concrete analysis of Bach's works chiefly 
depending on A. Schering (1877 -1941) 's theory， 1 felt necessity of examination and 
investigation from the aesthetic viewpoint about it. After that， 1 had investigated the 
aesthetic problems of symbolic expression in the musical world. In the last study， as 
1 settled the investigation of it， this time， 1 thought over again the content of my ten-
tative plan checking with my old studies. 
As a result of this study， the content of my old tentative plan (List A) changed 
to the new one (List B). 1 think that the amended latter is proper， not only from the 
viewpoint of the concrete method of symbolic expression， but also from the aesthetic 
viewpoint. The content of List B is the final conclusion of my continued syudies. This 
conclusion is supported by < idee concr色te> which is a metaphysical thought established 
by me. The word < idee concr色te> is used in the book < Introduction a J. S. Bach -Essai 
d'Esthetique musicale一>written by Boris de Schloezer (1881-1969)， but my thought 
is different from his one. 1 can't recognize < spiritual meaning> which was established 
by Schloezer， and 1 should like to absorb it in < psychological meaning >. That is to 
say， < psychological meaning> is to be understood by sensitivity containing intelli-
gence. And then， the word < concr色te>that we understand， means the world of music 
in an aspect of < Gestalt > by our sensibility， and the word < idee > means a kind of 
elemental and continuous power which causes us to bring about a sort of intention or 
feeling in our mind. 
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Well， List A and B are as follows. 
List A 
( 1) emotional modes 
A a mode within the total synthetic atmosphere 
(…a basic atmosphere of the work's whole which 
many people can feel in common.…) 
B. a mode within the quality of sound of the song 
and the instrument 
C. a mode by imitation (…Having only a litle pre四
liminary information， we can understand intuitively 
the contents of symbolic expression.…) 
( 2) a figured mode (…In the musical score， the symbolic contents are visually de四
picted. …) 
( 3 ) technical modes 
( 4 ) ideal modes 
A. parallelism 
B_ contrast 
C. repetition of figures and lyrics 
D. imitation (…canon and fugue''') 
E. transformation (…the significant correlation which 
grows out of melodies resembling one another and 
the corresponding lyrics.…) 
A by rhythmic speech (…a joyful rhythm， a happy 
and peaceful rhythm， a solemn rhythm and so on 
、 、 ， ?• • ?
B. by figured speech (…a suffering expression， a 
sighing expression， expressions of God's authority 
and the king' s g lory， and so on...) 
C. a way in which we can recall certain lylics. 
D. by means of numbers (…a simple numerical me-
taphor， a mysterious symbol， a way in which a 
letter of the alphabet is made to correspond with 
a nummber.…) 
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List B 
A a mode within the total synthetic atmosphere 
(…a basic atmosphere of the work's whole which 
many people can feel in common.…) 
B. a mode within the quality of sound of the song 
and the instrument 
( 1 ) emotional modes 
C. a mode which reminds many people of common 
feelings by the hymn -singing 
D. a mode by imitation (…Having only a litle pre-
liminary information， we can understand intuitively 
the contents of symbolic expression.…) 
A parallelism 
??「 ??
????????
a contrast which emphasizes the 
part. 
a contrast which goes side by 
side at the same time. 
( 2 ) technical modes 
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??
??????
???
?? 、 ，
?
??
?
?????????? ?
?
???
?
??
?
??
?
?
?
?
????
I a. a figured mode 
D. imitationイb. canon and fugue 
L c_ transformation 
( 3 ) ideal modes 
A by rhythmic speech (…a joyful rhythm， a happy 
and peaceful rhythm， a solemn rhythm， and so 
on'" ) 
B. by figured speech (…a suffering expression， a 
sighing expression， expressions of God's authority 
and the king's glory， and so on.") 
C. a way in which we can recall certain lyrics. 
D. by means of numbers (…a simple numerical me-
taphor， a mysterious symbol， a way in which a 
letter of the alphabet is made to correspond with 
a number.…) 
~ 79 ~ 
Now， as the fundamental materials which 1 saw in my studies until now was very 
few， after this， 1 hope to study more materials and build up persuasive power of my 
thought. Though 1 am stupefied when 1 imagine future developments， 1 should like to 
make an effort to extend my objective knowledge. 
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